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NEUERWERBUNGEN DER K. NEUEN PINAKOTHEK 
ZU MÜNCHEN 


er deutsche Kunstmarkt (und ein anderer 

kam für uns nicht in Frage) war wäh- 
rend des Kriegs mit Qualitätswerken — alten 
und neuen — nur in sehr beschränktem Um- 
fang beschickt. Phantasten hatten gemeint, 
die wirtschaftlichen Einflüsse des Kriegs wür- 
den einen raschen Wechsel des Kunstbesitzes 
zur Folge haben. Weit gefehlt — was heute 
noch sogenannter freier, d. h. nichtmusealer 
Kunstbesitz ist, ruht in sicheren Händen, und 
die durch den Krieg geschaffene wirtschaft- 
liche Lage kann keine Notverkäufe wirklich 
guter Kunstwerke bewirken. Im Gegenteil: 
eine Reihe bedeutender Kunstwerke, die an- 
dernfalls durch Auktionen veräußert worden 
wären, wurde bis zur Wiederkehr geregelter 
Verhältnisse zurückgehalten, z. B. die Samm- 
lung des verstorbenen Baron Oppenheim in 
. . Ein Teil der von der Pinakothek neu erworbenen Werke 
ist bereits früher in unserer Zeitschrift bei verschiedenen An- 


lässen reproduziert worden. Wir weisen im Texte auf diese 
früher erschienenen Abbildungen hin. 
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Köln, deren Auktionstermin für das Spätjahr 
1914 bereits festgesetzt war. Besonders wo es 
sich um Ankäufe zeitgenössischer Kunstwerke 
handelte, war die durch den Krieg verur- 
sachte Unterbindung künstlerischer Produk- 
tion und der Wegfall wichtiger Ausstellungen 
hemmend und für die Auswahl der Museen 
und Galerien mißlich. 

Unter solchen Umständen konnte auch der 
neue Leiter der K. Neuen Pinakothek zu 
München, Generaldirektor Dr. Friedrich Dörn- 
höffer, der am 23. Dezember 1914 sein Amt 
antrat, nicht aus dem Vollen schöpfen, Galerie- 
leiter geben sonst namentlich in den ersten 
Jahren ihrer Amtsführung ihren Maßnahmen 
gern einen programmatischen Charakter. Das 
ist so etwas wie eine Vorstellung in ihrem 
Wirkungskreis, eine Einführung, die den Kunst- 
freunden willkommen ist, denn es läßt sich 
daran erkennen, wohin der Kurs geht. In die- 
sem Sinne also können die Neuerwerbungen 
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der Münchner Pinakothek, von denen im fol- 
genden die Rede ist, nicht als ein Programm 
Dörnhöffers angesehen werden. Die erwähnten 
Hemmungen lagen vor, der ewige Platzmangel 
der Neuen Pinakothek zwang überdies zu 
äußerster Beschränkung in den Ankäufen, und 
das, was man früher — seiner kolossalen 
Maße wegen — ein charakteristisches Galerie- 
bild nannte, hat heute schon mit Rücksicht 
auf seine Formate kaum mehr Aussicht, in die 
Münchner Galerie aufgenommen zu werden. 
(Ganz davon abgesehen, hat man erkannt, daß 
kleine, studienhafte Arbeiten — „morceaux“ 
nannte man das früher in der Fachsprache — 
an malerischem Reiz die Monumentalbilder weit 
hinter sich lassen.) Trotz solcher Einschrän- 
kungen, zu denen noch die Vordringlichkeit 
organisatorischer Arbeiten, die den General- 
direktor voll in Anspruch nahmen, hinzutrat, 
kann man doch aus den Ankäufen ungefähr 
schließen, worauf es Dörnhöffer ankommt. 
Denn es fehlt dabei nicht an bezeichnenden 
Andeutungen, wenn auch die Absichten nicht 
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überall verwirklicht werden konnten. Was 
man schon von Dörnhöffers Wiener Tätigkeit 
her weiß, bestätigt sich in diesen ersten 
Münchner Ankäufen: da ist kein philologischer 
Kunsthistoriker am Werk, der vorhandene 
„Lücken ausfüllen“ will, der „Namen“ kauft, 
weil die „Namen“ bisher im Katalog fehlten, 
und darüber köstliche Bilder außer acht läßt, 
weil der Schöpfer dieser Bilder in der Samm- 
lung „schon hinreichend vertreten“ ist. Sol- 
chem Beginnen steht Dörnhöffers sensibles 
Qualitätsempfinden gegenüber, das ihn Ar- 
beiten von artistischem Reiz Werken von aus- 
schließlich kunsthistorischem Interesse — wenn 
er die Wahl zwischen beiden hat und wenn 
sich nicht, was bei „idealen Ankäufen“ der 
Fall ist, beide Eigenschaften decken — un- 
bedingt vorziehen läßt. Dabei behält er gleich- 
wohl die besonderen Bedürfnisse seiner Galerie 
im Auge. Es fehlte uns bisher ein Werk aus 
der Hand des großen norddeutschen Land- 
schaftsmalers Caspar David Friedrich. Der 
Porträtist Ferdinand von Rayski war mit einem 
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einzigen Bildnis vertreten, höchst mangelhaft 
waren wir, wenn wir auf die Neue Pinakothek 
angewiesen waren, über die Frühzeit Lenbachs 
und Habermanns unterrichtet, auch von Sle- 
vogt besaß die Sammlung nur ein Werk aus sei- 
ner Werdezeit, das obendrein nicht sonderlich 
charakteristisch für den Künstler ist; ebenso 
war es mit Leopold von Kalckreuth. Dem 
allen wurde durch glückliche Neuerwerbungen 
abgeholfen. Erfreulicherweise handelt es sich 
dabei nicht um Ankäufe von Werken, die 
schon lange im Kunsthandel sind und seit 
Jahren von Ausstellung zu Ausstellung wan- 
dern. Einige dieser Gemälde sind geradezu 
„jungfräulich“ und von überraschender Frische 
im Eindruck. 

Die Landschaft CAsPAR DAVID FRIEDRICHS 
(Abb. S. 9) erinnert an die Gebirgslandschaft 
des Meisters in der Berliner Nationalgalerie. 
Hier wie dort der Blick auf sich kreuzende 
Höhenzüge und auf Täler, die im Nebel liegen, 
von einem sehr hoch genommenen Standpunkt 
aus, so daß beinahe von Vogelperspektive ge- 
sprochen werden kann. Das Münchner Bild 
ist in seiner Erscheinung reicher und mannig- 
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faltiger als das Berliner, es ist mehr orga- 
nisches Leben im Vordergrund, aber ohne 
Preisgabe des monumentalen Charakters und 
ohne daß daraus ein Ballast für den grandiosen 
Aufbau entstünde. C.D. Friedrichs brünstiges 
Naturgefühl ist in dem Werk, das man seinen 
allerbesten Schöpfungen beizählen darf. Be- 
sonders in der Weichheit der Linien sind 
dem Gemälde sehr wenige andere Landschaf- 
ten des Künstlers ebenbürtig. Von FERDINAND 
von RAYSKI stammen zwei Werke, ein Reiter- 
stück, verhalten in der Farbe, trotzdem keck 
in der Malerei, frisch und schneidig im Tempo, 
so daß man ganz von ferne an G£ricault denken 
darf (Abb. S. 1), und das Bildnis eines jungen 
Offiziers, sehr artistisch, ungemein fein im 
Zusammenklang der Komplementärfarben, da- 
bei in der Haltung voll jener Biedermeier- 
Eleganz, die für Rayski bezeichnend ist (Abb. 
S.5). Stellt man — unter Preisgabe der 
historischen Reihenfolge — neben dieses Por- 
trät Rayskis eines der beiden studienhaften 
Offiziersbildnisse, die in den siebziger Jahren 
HuGo voN HABERMANN in München malte 
(Abb. S. 15), Bilder, bei denen die Beleuch- 
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tungseffekte bis zum äußersten getrieben sind 
und auf denen das die Kanten umspielende 
Licht die wuchtig und bewegt aus dem Hin- 
tergrund herausquellenden Gesichtsformen 
energisch modelliert, so wird einem der fun- 
damentale Gegensatz von Nord und Süd in 
der deutschen Malerei jener Zeit klar, dort 
Sachlichkeit und strengere Form, hier Tem- 
perament und Wirkung um jeden Preis. Mit 
diesen beiden Arbeiten Habermanns erfährt 
die kleine Kollektion von Werken dieses 
führenden Münchner Künstlers die längst er- 
wünschte Ergänzung. Bisher war in der Münch- 
ner Pinakothek nur „Der Mönch“, ein etwas 
steifes und hartes Bild, Zeugnis für die Früh- 
periode im Schaffen Habermanns, während doch 
gerade dieser Zeit Gemälde und Studien ent- 
stammen (z. B. das Mädchen mit dem roten 
Barett in der Münchner Secessionsgalerie), die 
dem Allerbesten beizuzählen sind, was Haber- 
mann jemals gemalt. Aehnlich war der frühe 
LENBACH in der Münchner Pinakothek bisher 
nicht in der Weise zu erkennen, wie er es ver- 
diente: man hatte von späteren Werken Len- 


bachs fast zu viele angehäuft, darunter man- 
ches, das mehr virtuos als künstlerisch wirkt; 
dagegen blieb man mit der Charakterisierung 
der Frühzeit hinter der Berliner Nationalgalerie 
zurück, die das erstaunlich feine Bild „Vesta- 
tempel“ ihr eigen nennt. In München besitzt 
man von Lenbach eine merkwürdig kühl und 
noch ziemlich unbeholfen gemalte „Dorfstraße 
in Arsing“, die 1856 entstanden ist, dann 
geht es mit einem großen Sprung bis zum 
Jahr 1874, zu dem monumentalen Döllinger- 
Porträt. Mit dem nun angekauften jugend- 
lichen Selbstbildnis Lenbachs (Abb. S. 14) wird 
uns ein wichtiges Zwischenglied der Ent- 
wicklung Lenbachs gegeben, zwar durch kein 
sehr bedeutendes Werk, aber immerhin durch 
eine charakteristische Arbeit des Lenbach der 
sechziger Jahre. Freilich darf es damit nicht 
sein Bewenden haben, aus dieser Periode 
Lenbachs müssen noch weitere Werke erwor- 
ben werden. Das gleichfalls angekaufte vor- 
nehme Bildnis einer russischen Prinzessin 
zeigt den großen Porträtisten auf der Höhe 
seines Könnens. Er hat nun die Schule der 
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großen Spanier und der goldtonigen Venezianer 
durchlaufen, hat Rembrandt studiert und sich 
an Rubens berauscht, ist aber Lenbach geblie- 
ben. Es ist, als sei das noble Damenbildnis 
dessen ein Zeugnis: hinter Goya und Tizian, 
die für die Haltung des Bildes bestimmend 
wurden, blickt Lenbach selbst aus dem Bild 
heraus. 

In gewissem Sinn kann MorITZz KELLER- 
HOVEN als ein Vorläufer Lenbachs ange- 
sehen werden (Abb. S. 4). Er wurzelt noch 
völlig im 18. Jahrhundert und in der franzö- 
sischen Kultur des ancien regime. Er stammte 
aus den Rheinlanden, reiste viel, lebte in dem 
eleganten Wien Josephs II. Der Kurfürst Karl 
Theodor von Bayern, der auch in München 
seine Vorliebe für Rheinland und die Rhein- 
länder nicht verbarg, berief Kellerhoven, der 
in jungen Jahren, aber doch schon als ausge- 
reifter, fertiger Künstler in das dornenvolle 
‚Amt eines Hofmalers eintrat. Das war kurz 
vor der Revolution. Er wurde ein alter Herr 
und lebte und malte bis 1830; fast ein halbes 
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Jahrhundert seines Lebens gehörte München. 
Er porträtierte und porträtierte — nicht alle 
Bildnisse sind von gleichem Wert, aber es sind 
einige darunter, die in ihrer unerbittlichen 
Treue kaum hinter Goya und in der Anmut 
der Erscheinung und Brillanz der Technik kaum 
hinter den Pariser Frauenporträts von David 
zurückstehen. Der bayerische Gemäldeschatz 
konnte schon längere Zeit einige Werke Keller- 
hovens sein eigen nennen, sie hingen in Schleiß- 
heim, wurden aber 1913 in die Neue Pinako- 
thek versetzt: zwei kraftvolle Männerbildnisse, 
denen sich nun ein Damenbildnis im Kostüm 
Empire gesellt, eine feine delikate Malerei von 
hoher Plastik und von ausgesprochener Prä- 
gnanz der psychologischen Durchbildung, dabei 
sehr reizvoll und fein in allen Einzelheiten, 
ein Porträt, das nach Haltung und Technik 
selbst zwischen Davids Madame Seriziat und 
Goyas Bildnis der Schauspielerin Tirana sich 
zu behaupten wüßte. 

Von anderen Werken der älteren Münchner 
Schule ist ein Genrestück von W. GRÖGLER 
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hervorzuheben (Abb. S. 11), das in der Auf- 
fassung und in der anmutig leichten Betonung 
der Anekdote an Spitzweg gemahnt, dagegen in 
der farbigen Haltung und in der ganzen Art, 
das Kolorit zur Geltung zu bringen, in die Ge- 
gend Rambergs und L. v. Hagns zu verweisen 
ist. Zwei flotte Landschaften des neuerdings 
erst in seine verdienten Rechte eingesetzten 
AuGusT SEIDEL, der allerdings schon mit drei 
Werken in der Pinakothek vertreten ist, ver- 
tiefen die Bekanntschaft mit diesem begabten 
Fortsetzer der Rottmannschen Tradition, dem 
es beschieden war, den herben heroischen Stil 
seines großen Vorbilds zu geschmeidigen und 
so eine wichtige Verbindung in der Entwick- 
lung der Münchner Landschaftsmalerei von 
Rottmann und Teichlein zu Schleich und Lier 
herzustellen (Abb. S. 13). Eine ähnliche Stel- 
lung nimmt EDMUND KANOLDT ein, auch er 
von der heroischen Richtung herkommend, 
aber bedeutungsvoll in Neuland hinüberwei- 
send (Abb. S. 12). Das Stigma des Epigonen- 
tums, das bisher seiner Lebensarbeit anhaftete, 
wird durch Gemälde von dem feinen Reiz der 
beiden kleinen Landschaften, die die Pinako- 
thek aus dem Nachlaß erwarb, wohl endgültig 
getilgt werden. 

Von besonderer Bedeutung ist für die Münch- 
ner Pinakothek der Ausbau ihrer Leibl- Kol- 
lektion. München steht mit seinem Besitz an 
Werken von Leibls Hand trotz einiger glück- 
licher und bedeutungsvoller Erwerbungen in 
den letzten Jahren (Bildnis der Frau Gedon!) 
immer noch weit zurück hinter der Berliner 
Nationalgalerie, die mit ihrem Schatz an Wer- 
ken aus Leibls bester Zeit (Graßlfing und 
Unterschondorf) wahrhaft beneidenswert ist, 
ganz zu schweigen von der Leibl-Sammlung 
des Wallraf-Richartz- Museums in Köln, das 
seinerzeit in großzügigem Entschluß die See- 
gersche Kollektion erwarb. Von anerkannten, 
vollwertigen Werken Leibls sind heute nur 
noch ganz wenige am Markt und in freiem 
Besitz, und es werden wahre Phantasiepreise 
dafür gefordert; desto wichtiger ist es, daß 
die besten Arbeiten des Leibl-Kreises erworben 
werden, solange sie noch zu angemessenen 
Preisen käuflich sind. Stehen sie auch im Hin- 
blick auf die Qualität nicht auf gleicher Stufe 
mit den Werken des Oberhaupts der Gruppe, 
so spiegeln sie doch in großartiger Weise den 
Einfluß, den Leibl in den sechziger und sieb- 
ziger Jahren auf einige hervorragende Kunst- 
genossen gewann, und lassen noch im Spiegel- 
bild Leibls Wesen und Art und seine Sonder- 
stellung im Münchner Kunstleben ahnen. Es 
war trotz solcher Erkenntnis der Leitung der 
Neuen Pinakothek nicht möglich, mehr als 
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ein Werk des Kreises zu gewinnen. Dafür 
ist dies allerdings eine besondere Köstlichkeit; 
für die Qualität des Bildes spricht die Tat- 
sache, daß es noch vor einem Jahrzehrt als 
eigenhändiges Werk Leibls auf einer Münch- 
ner Ausstellung erscheinen konnte und diese 
Eigenhändigkeit selbst von guten Kennern der 
Kunst Leibls nicht bezweifelt wurde. Indessen 
stammt das Bild von THEODOR ALT (Abb. S. 3), 
und zwar aus der besten Zeit des Künstlers, 
da er sich des täglichen Umgangs mit dem 
berühmten Freund erfreuen durfte. Das Ge- 
mälde heißt: „Leibl und seine Freunde‘ (der 
Meister soll wohl der junge Mann vorne links 
sein) und versetzt in einen ländlichen Wirts- 
garten am Ostufer des Starnberger Sees; in der 
Ferne blaut die Zugspitze. Es ist nicht aus- 
geschlossen, daß man bei dem Bild an eine 
Episode aus jenem berühmten Aufenthalt Leibls 
und seiner Freunde am Starnberger See 1869, 
den Trübner in seinem Buch ‚Personalien 
und Prinzipien‘ eingehender beschrieb, zu 
denken hat. An Luftigkeit und Breite des 
Vortrags, an Ungezwungenheit der Komposi- 
tion und seelischer Erfülltheit steht das Bild 
über allen mir bekannten späteren Arbeiten Alts. 

Neben dem Leibl-Kreis kommen für eine 
Münchner Kunstsammlung besonders die Werke 
aus der Diez-Schule ais Sammelobjekte her- 
vorragend in Frage. Aus diesem Umkreis 
gelangen einige gute Ankäufe. Von LÖFFTZ, 
neben Ernst Zimmermann der Hauptschüler 
von Wilhelm Diez, besitzt die Pinakothek seit 
kurzem (außer „repräsentativen“ Bildern) einige 
höchst reizvolle Studien, denen nun eine 
„Ueberschwemmung“ gesellt wird. Von GOTT- 
HARD KUEHL kommt ein stillebenartig behan- 
deltes Interieur mit sehr luftig und prickelnd 
gemaltem Kronleuchter in die Sammlung. 
Auch JosEPH WEISER und A. SPRING sind mit 
bezeichnenden Arbeiten unter den Ankäufen 
vertreten. Ein „neuer Mann“ ist GEORG 
BERGER, ein Diez-Schüler, der später die 
Malerei aufgab und Forstmann wurde. Von 
ihm stammt ein meisterhaftes Tierstilleben mit 
Reh und Fuchs und flott gruppiertem Gemüse 
(Abb. S. 7); die Art, wie das Reh in das Bild 
gebracht und in seiner Erscheinung breit und 
stoffllich behandelt ist, gemahnt an das be- 
rühmte Rehstilleben von Diez selbst (1875), 
das man auf der Berliner Jahrhundertausstel- 
lung sah, wo es für die Nationalgalerie ange- 
kauft wurde. Bergers Bild ist Skizze geblie- 
ben, doch liegt gerade in dem Unfertigen der 
Reiz der Arbeit, denn die ursprünglichen Ab- 
sichten des Künstlers blieben klar zu über- 
schauen und es ging nichts von dem scharfen 
Tempo und der Begeisterung verloren, mit der 
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Berger ans Werk geschritten zu sein scheint. 
Trotzdem muß die Frage aufgeworfen werden, 
ob eine Öffentliche Galerie „von ältestem Adel“ 
Skizzen in größerer Anzahl und ohne zwin- 
gende Gründe aufstellen soll. Diese Frage 
legte sich auch Dörnhöffer vor und löste sie 
dahin, daß die Begründung einer besonderen, 
nicht allgemein zugänglichen oder bei den be- 
schränkten Raumverhältnissen wohl nur perio- 
disch aufgestellten Studien- und Skizzensamm- 
lung in Aussicht genommen wurde. Dafür 
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sind auch die Arbeiten von Weiser und Ber- 
ger bestimmt, dafür eine feine, entfernt an 
A. v. Kellers Frühwerke anklingende Studie 
von E. SPITZER und einige tonige Interieurs 
von MATHES. 

Von den Münchner Landschaftern konnte 
manche interessante Arbeit gewonnen werden. 
Eine reich staffierte Landschaft von HEINRICH 
BÜRKEL, bestimmt durch ein fein hingestriche- 
nes, zart belebtes Grünblau, vor dem sich die 
bunt gehaltenen, romantischen Gruppen der Fi- 
guren gut absetzen, hat schon ihren Platz in 
einem der Kabinette der Neuen Pinakothek ange- 
wiesen erhalten. Ein sehr delikates Bild von 
Lier, ein Steinbruch vom Montmartre (Abb. 
Jahrg. 1915/16,S. 123),trägt die bedeutungsvolle 
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Jahreszahl 1869; das Gemälde entstand also 
kurz vor Liers Heimkehr nach München, nach- 
dem er seine Lehrzeit bei Dupr& beendet. 
Vergleicht man das in den Formaten knapp 
bemessene, aber in seiner Bedeutung nicht 
hoch genug einzuschätzende Gemälde mit dem 
kleinen CoROT, der gleichfalls im letzten Jahr 
erworben wurde, so kann aus der Gesinnung, 
mit der beide Künstler an die Landschaft 
herantraten, eine gewisse Verwandtschaft her- 
ausgefühlt werden. Die Zauberformel, die diese 
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Gemeinsamkeit des Naturgefühls erklärt, gibt 
das eine Wort: Barbizon. Auch aus Tonı 
STADLERS Frühzeit wurde ein bezeichnendes 
Bild (Abb. Jahrg. 1915/16, S. 135) erworben, 
eine Havellandschaft von hoher Geschlossen- 
heit des farbigen Eindrucks, ebenso ist von 
OTrTo STRÜTZEL eine ältere Arbeit — ent- 
laubte Bäume vor einem wundersam zart und 
luftiig gemalten Himmel — gewonnen worden. 

Der seit Jahren in München ansässige PAUL 
WEBER, von dem man eine hübsche Studie 
der Sammlung einverleibte, wurzelt in dem 
Frankfurt-Darmstädtischen Künstlerkreis, der 
sich um Becker und das Städelsche Institut 
in den fünfziger und sechziger Jahren grup- 
pierte und mit dem Auftreten Hans Thomas 


in dieser Umgebung über die Bedeutung einer 
Lokalschule weit hinauswuchs. Dieser Kreis 
ist bisher in der Münchner Pinakothek so gut 
wie gar nicht zur Geltung gekommen; selbst 
Viktor Müller ist nur mit einem wenig charak- 
teristischen Bild vertreten. Nun kamen wenig- 
stens EysEn und BURNITZ mit kleineren Ar- 
beiten zum Zug; freilich muß gerade auf dieser 
Linie noch manches geschehen, um der tap- 
feren Schar Gerechtigkeit widerfahren zu lassen. 
Es gibt namentlich von Burnitz noch viel stär- 


seinen Ausdruck. Mit tiefer Innigkeit ist jede 
Einzelheit der Landschaft erfaßt und erfüllt, 
nichts bildet eine isolierte Erscheinung, alles ist 
geschaut als „ewige Zier“ des großen Natur- 
ganzen, dem Goethes Lynkeus-Lied gilt... 

Die zeitgenössische Produktion ist unter 
den Ankäufen für die Pinakothek nicht gleich 
breit und ergiebig vertreten. Eine Staatssamm- 
lung darf sich eben nicht auf Experimente 
einlassen. Natürlich hat der Staat die Pflicht, 
die zeitgenössische Kunst durch Ankäufe und 
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kere und feinere Arbeiten als die erworbene, 
und Otto Scholderer hat immer noch nicht 
Einzug gehalten in die Pinakothek. Hans 
THOMA selbst, von dem vor einigen Jahren 
das packende Bildnis des schweizerischen 
Malers Frölicher (Abb. Jahrg. 1913/14, S. 330) 
der kleinen Thoma-Sammlung der Pinakothek 
einverleibt werden konnte, ist unter den Neu- 
erwerbungen mit einer wundervollen Landschaft 
vertreten (Abb. geg. S.1). Wolken und Sonne 
über einem Stück Wiesenland mit wenig Staf- 
fage — dieses schlichte Motiv ist mit unend- 
licher Meisterschaft zu einem Gemälde von 
hohem farbigem Reiz verdichtet Der Kampf 
der Sonne mit den Wolken findet in der reich 
nuancierten Skala einer luftigen Graumalerei 
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Bestellungen zu unterstützen und zu fördern, 
aber es darf nicht ohne weiteres mit jedem 
Ankauf die Verpflichtung verbunden sein, das 
angekaufte Werk in der Pinakothek aufstellen 
zu müssen. (Diesem Gedanken hat kürzlich 
in der Kammer der bayerischen Reichsräte 
Freiherr von Cramer-Klett sehr guten Aus- 
druck verliehen.) So ist es nur verhältnismäßig 
wenig, was von Werken der jüngsten Vergan- 
genheit für die Pinakothek ausersehen ist. 
Von Max LIEBERMANN erwarb man das mar- 
kige Porträt eines feldgrauen Husarenobersten. 
Max SLEvoGT wird künftighin mit einem tem- 
peramentvoll hingestrichenen Bananen- und 
Ananas-Stilleben (Abb. S.6) und mit einer 
seiner farbengewaltigen exotischen Landschaf- 
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ten vertreten sein. LEO SAMBERGERS geist- 
reiches Bildnis des Malers Hans von Hayek, 
WEISGERBERS sogenannter großer Absalom und 
eine der besten Fassungen des von ihm so 
oft variierten St. Sebastian-Motivs (Abb. Jahrg. 
1912/13, S. 492), Kriegsbilder von FRITZ ER- 
LER und H. HEIDNER, endlich ein nicht ge- 
rade liebenswürdiges Frauenbildnis KALCK- 
REUTHS — das ist die Ausbeute, die von den 
Erwerbungen dieser Gruppe für die Neue 
Pinakothek in Frage kommt. Weisgerber, 
der Frühvollendete, ist damit fortan würdig 
vertreten, namentlich da auch für die Stu- 
diensammlung einige charakteristische Werke 
von ihm erworben wurden. Daß man den 
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JUGENDLICHES SELBSTBILDNIS 


pilzartig aufschießenden Kriegsbildern gegen- 
über löblich an sich hielt und tatsächlich aus 
dem Besten und Eigenartigsten, was man auf 
diesem Gebiet zu sehen bekam, vorsichtig 
auswählte, ist durchaus anzuerkennen: künst- 
lerische Dokumente des Kriegs zu sammeln, 
ist in höherem Maße eine Aufgabe der Gra- 
phischen Sammlung, denn das Beste und Le- 
bendigste, was bisher von Künstlern zum 
Krieg gesagt wurde, liegt auf graphischem 
Gebiet. 

Den Aufsatz begleiten in Abbildungen zwei 
Werke, deren Erwerbung noch von T. v. Stad- 
ler vor Dörnhöffers Amtsantritt erfolgte. Von 
FERDINAND GEORG WALDMÜLLER, dem Bieder- 


H. VON HABERMANN 
Mit Genehmigung der Modernen Galerie H. Thannhauser, München 


meiermaler Alt-Wiens, der schon die Wunder 
des Pleinairismus geahnt und manche seiner 
Wirkungen vorweggenommen, wurde ein an- 
sprechendes Gemälde erworben: eine „Kalk- 
brennerei“, in verhaltener Kraft hingemalt, 
dabei so zart und locker, daß es ein rechter 
Augenschmaus ist, das Bildchen zu betrachten 
(Abb.S.8). Das andere Gemälde hat den Ber- 
liner Maler PAuL MEYERHEIM zum Urheber. 


OFFIZIER MIT ROTEM UNIFORMKRAGEN 


Es stellt, skizzenhaft und leicht hingesetzt, einen 
„Kirchgang im Spreewald‘ (Abb. S. 2) dar und 
stammt aus dem Jahre 1870, das heißt aus der 
besten Zeit des Künstlers, als er noch ersicht- 
lich unter dem Einfluß seines väterlichen Freun- 
des Adolf Menzel stand, und der Zug ins 
Genrehafte, der später bei ihm hervortrat, die 
rein malerische Wirkung seiner Kunst noch 
nicht beeinträchtigte. G. J. WOLF 
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AUSZIEHENDE KAVALLERIE 


Mit Genehmigung des Graphischen Kabinetts J. B. Neumann, Berlin 


DER RADIERER HANS MEID 
Von E. W. BREDT 


ines Künstlers Darstellungswelt ist um so 
bezeichnender für seine Persönlichkeit, je 
freier er von Zeit und Zwang sein Arkadien 
beherrscht, je tiefer er in eigener Welt schürft. 
Mag gar vieler Maler Darstellungskreis nichts 
bedeuten, weil ihre Werke so oder so charak- 
terlos bleiben, der Starke zeichnet immer sich 
selbst und seine Welt, auch wenn er bildet, 
was die Zeit liebt oder der Auftrag gab. 
Bei aller Enge unwilliger Aufträge opferten 
die ganz Großen nichts von eigener Art. Ob 
sie Welten schilderten, die Hunderte vor und 
neben ihnen gemalt, war doch alles, was sie 
schufen, ihr wahrhaft Eigenes. Sind doch selbst 
die Heiligen und Madonnen Michelangelos, 
Grünewalds, Rubens’, Altdorfers, Rembrandts, 
Tizians, van Eycks oder Brueghels je aus ganz 
anderer Welt und Vorstellung. Augen, Lippen, 
Leiber, Gebärden, Licht und Raum trennten 
die Großen weit; trotz bewußter oder unbe- 
wußter Beziehung zueinander, gab jede an- 
dere Welt einen anderen Meister. Soviel Ver- 
wandtes auch in der Darstellungswelt, in Auf- 
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fassung und Zeichnung verschiedener Künstler 
gleicher Zeit festzustellen sein mag, so wer- 
den doch manchmal, trotz äußerlich recht ge- 
ringfügiger Unterschiede, zwei Künstler als 
durchaus selbständige Persönlichkeiten scharf 
voneinander zu trennen sein. Wieviel 
große Italiener blieben z. B. der Kunstge- 
schichte noch, wenn wir alle die als Persön- 
lichkeiten nicht gelten lassen wollten, die Aehn- 
liches gemalt, ähnlich komponiert, gesehen 
und gezeichnet? 

So scheint mir zu unrecht vor Meids Radie- 
rungen oft von Slevogt oder Geiger und 
vom Impressionismus die Rede zu sein, der 
nichts mehr zu sagen habe. Mag tatsächlich 
mehr als ein Vergleich Meidscher Figuren und 
Impressionen mit solchen des genialen Illu- 
strators der Ilias und des Lederstrumpf nahe- 
liegen, mag die Stellung der Figuren (als Raum- 
bildner) manchmal zum Raumschaffer Willi 
Geiger führen, mag der Impressionismus Meids 
fast Gemeingut der reifen Generation unserer 
Zeit sein — die Welt Meids hat dennoch ganz 
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eigene Rasse, hat nichts Erborgtes. Was Meid 
uns bisher gab, ist freier Wille, nicht Opfer 
an seine Zeit, an deren ererbten Geschmack. 
Zumal alles Technische ist aus des Künstlers 
eigener Welt. Freilich die Regel ist das nicht, 
daß ein Künstler von eigener Welt einem schon 
recht bejahrten Sehgeschmack folge. Der ganz 
große Andere gab meist auch neue Form. 


Doch was tut’s? Meid gibt seinen Schöpfungen 
solche Ueberzeugungskraft, in seinen Werken 
ist die Kongruenz von Darstellung, Stil, Tech- 
nik so intensiv, daß es mir unmöglich scheint, 
in seiner Graphik das Inhaltliche vom Tech- 
nischen getrennt zu charakterisieren. Denn 
beides fasziniert wie ein Unzertrennliches in 
Meids Arbeiten. Das ist etwas Seltenes bei 
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DIE ENTFÜHRUNG DER DESDEMONA 
Aus dem Zyklus ‚‚Othello‘“‘ — Mit Erlaubnis von J. Casper, Berlin W. 


20 


HANS MEID 


AUS DEM ZYKLUS „DON JUAN“ 


Mit Erlaubnis von Paul Cassirer, Berlin W. 


Realisten der Natur, wie bei den Phantasten 
der inneren Welt. Ich kenne gegenwärtig kein 
Beispiel so impulsiver Wechselwirkung zwi- 
schen Geist und Materie, zwischen Sinnlichem 
und Technischem. Natürlich kommt dies Wech- 
selspiel der Kräfte am deutlichsten hervor in 
Meids nicht kleiner Zahl von Blättern weib- 
licher Verführung. Da zittert jeder Strich von 
Phantastik. Das macht den rein graphischen 
Genuß an Meids Blättern zur Sensation. Und 
doch steht jeder Strich, jeder Ritzer mit der 
Nadel, jeder Grabstichel im Dienste einer 
wundervollen Psychologie. Hier darf er sich 
Selbstherrscher nennen, kraft seiner Tech- 
nik. Ich denke bei Meids radierten Schöp- 
fungen an solche Castigliones, Tiepolos, Rops’, 
ja oft auch Rembrandts, seines geistigen An- 
tipoden. Vielleicht steht ihm technisch-weltlich 
keiner näher als Castiglione, der Impressionist 
des 18. Jahrhunderts, aber Meid ist größer 
durch die Sparsamkeit seiner technischen 
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Mittel. — Geist und Technik des Rops’ sind 
kühler, nüchterner, die Wechselbeziehung 
zwischen Technik und Inhalt ist selbst bei 
Meisterleistungen des großen Wallonen viel 
geringer als bei Meids Bildern, in denen tat- 
sächlich oft die stärkere Sinnlichkeit vom 
Strich ausgeht. Habe ich schon vor Jahren 
in meiner „Häßlichen Kunst“ auf die Phan- 
tastik zeugende Technik Meids aufmerksam 
gemacht, so möchte ich heute, nach Lieber- 
manns Gedanken über „Phantasie“, hinwei- 
sen auf die höchste Ausdruckskraft Meidscher 
Linien und Punkte. Wendet sich die Jugend 
neuen Zielen zu, ihre Tüchtigsten werden sich 
doch vertiefen müssen in die Ausdrucksmög- 
lichkeiten graphischer Techniken, wie Meid 
sie beherrscht. Ob das Virtuosität des Kön- 
nens oder Askese der Mittel — in Meids Strich 
ist höchster Ausdruck. 

Meid kann, was er will. Das will für Große 
nicht viel sagen. Michelangelo ging an die 
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HANS MEID 


JOSEPH UND FRAU POTIPHAR 


Mit Erlaubnis des Kunstverlages Fritz Gurlitt, Berlin 


Fresken der Sixtina, ohne Maler zu sein. Der 
konnte auch was er wollte. Aber was auch 
alles diese beiden Künstler trennen möge: die 
übermächtige Seele des größten Einsamen 
macht die Hand vergessen, die jene Fresken 
gemalt — die Blätter Meids lassen die Hand 
anstaunen, die sie schuf. Hier ist die Hand 
geistreich. — 

Meid will dem Fleisch seiner Frauengestalten 
alles Pralle und Weiche, alles Glatte und 
Elastische, alles silberig Spiegelnde, alles 
Schwammige und Blühende geben, was er je 
gesehen und gefühlt als sinnlichen Reiz. Gleich 
stark ist die Gabe männlicher Zeichnung. Das 
Rauhe, Dunkle, Zähnervige der eckigen Hünen 
beruht auf wenigen Stichelstrichen, Nadel- 
ritzern, oder da und dort hingestoßenen zottigen 
Kaltnadelpunkten. Wie wenig Maler mit Paletten 
voll Farben haben Aehnliches fertig gebracht? 

Wer Graphik liebt und ehrt, muß auf Meid 
zeigen. Der macht uns vor, wie echte Gra- 
phiker arbeiten müssen, was einfarbige Graphik 
an farbigen Illusionen schaffen kann. 

Und Meid soll vom Porzellanmalen weg zum 
Kupferzeichner geworden sein! Einem süß- 
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lichen Rokokomacher Bayros möchte man das 
eher glauben. Da das aber wahr ist, wirkt die 
Sicherheit, mit der der Künstler jeweils zum 
einfachsten Werkzeug greift, erst recht er- 
staunlich. Ein positiver Beweis, wie ein fri- 
scher Geist sieht, wie dieser Hand und Werk- 
tisch reich macht. Wieder eine negative Lehre, 
daß jahrelanges akademisches Ueben in andrer 
Leute Können geistarm macht. Denn unermüd- 
liches Kreuzschraffieren für jedes Dunkel und 
jedes Hell heißt nicht radieren, heißt Photo- 
graphien nach Bildern faksimilieren. 

Meid handelt impulsiv, er erzählt nicht, 
illustriert nicht, wir sehen und glauben sein 
Leben, genießen diese des Wechsels ent- 
rückte Welt mit. Denn all diese leidenschaft- 
lichen Bewegungen, diese rasenden Degen- 
zieher, diese voll Sinnlichkeit sich drehen- 
den zähen Männer und üppigen, schlanken 
Weiber, diese Lippen und Linien, diese rau- 
schenden Brunnen und flüsternden Gebüsche, 
diese flimmernden, zitternden Lichter von 
tausend Kerzen in schwülen Sälen oder im 
Laubwerk vor hellerleuchteten Schlössern, 
dieses stumme Umschlingen und vielfache Be- 
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— Schopenhauer findet ihren Sinn in der Ver- 
anschaulichung jener Ideen, welche die nied- 
rigsten Stufen der Objektivität des Willens 
sind, nämlich vor allem Schwere, Kohäsion, 
Starrheit, Härte.“ Und Dessoir fährt fort: 
„Diese Ideen aber haben kein Leben, das dem 
unseren ähnlich wäre, jeder Blick auf ein 
Gebäude überzeugt uns, daß die rücksichts- 
lose stoffliche Härte dem Betrachter einen 
Widerstand entgegensetzt, den keine Einfüh- 
lung aufzulösen vermag.“ Und später 
„Sofern der erwähnte Kampf zwischen Druck 
und Gegendruck ohne Hilfe anderer Künste 
sich abspielt, verläuft er als ein starres An- 
einanderprallen, oder besser gesagt, es bleibt 
alles auf demselben Fleck stehen als ein 
unausgleichbarer Gegensatz blinder Natur- 
kräfte.“ Es ist selbstverständlich, daß jeder 
schaffende Architekt, der seinem Berufe nur 
mit etwas Innerlichkeit und Freude gegenüber- 
steht, hiergegen lebhaft Protest erheben wird. 
Es ist aber ebenso offensichtlich, daß durch 
einen solchen Protest diese Fremdheit zwi- 
schen dem Publikum und der modernen archi- 
tektonischen Ausdrucksform nicht behoben ist. 
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Wir dürfen uns über diese Erscheinung nicht 
hinwegsetzen, wenn anders wir den starken 
Willen zur Neuschöpfung der Architektur und 
das leidenschaftliche Ringen um die Stilform 
unserer Zeit nicht negieren wollen. Denn 
alle Stilform resultiert niemals aus dem von 
der Allgemeinheit losgelösten Einzelwillen, 
sondern ist stets der Ausdruck des gesamten 
und konzentrierten Kulturbewußtseins einer 
Epoche, das Symbol ihres absoluten Wertes. 

Alle Lustempfindung, alle Freude an den 
Erscheinungsformen der Kunst setzt die Ein- 
fühlungsmöglichkeit voraus, nämlich Formen 
einerseits, deren Schönheit und inneres Leben 
dem Einfühlungsdrang ein dankbar empfun- 
denes Material bieten, Menschen andererseits, 
deren Empfindungsreichttum der Schönheit 
des Kunstwerkes entgegenzukommen vermag. 
Immer aber bleibt der Wert des Kunstwerkes 
die conditio sine qua non. Diese Feststellung 
ermöglicht, ein etwaiges Verschulden auf seiten 
des Publikums hier unberücksichtigt zu lassen. 

Die Sätze Dessoirs enthalten den schon 
oft erhobenen Vorwurf, als könne die Archi- 
tektur nichts anderes zum Ausdruck bringen, 
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als den Gegensatz zwischen Kraft und Last 
und als sei der Inhalt ihres Wesens hiermit 
erschöpft. Diese Anschauung behauptet sich 
hartnäckig, obwohl sie auch von wissenschaft- 
licher Seite des öfteren widerlegt ist. Heinrich 
Wölfflin hat diesem Begriff in seiner Disser- 
tationsschrift: „Prolegomena zu einer Psycho- 
logie der Architektur“ den Gegensatz zwi- 
schen Stoff und Formkraft gegenübergestellt, 
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der die Grenzen der Ausdrucksfähigkeit der 
Architektur ins Ungemessene erweitert. Tat- 
sächlich kann die Baukunst, wie jede echte 
Kunst, alles ausdrücken, und sofern dieses 
zweifelhaft erscheint, liegt das Verschulden 
eben an ihrer Handhabung, d.h. beim Künstler. 

In der Tat werden ja auch heute noch auf 
keinem Gebiete der Kunst überkommene und 
erprobte Formen so ohne Nachdenken und 
Nachempfinden, geschweige denn Neuschaffen 
übernommen, wie in der Architektur. Es 
erübrigt sich an dieser Stelle, dieser Erschei- 
nung nachzugehen, das Faktum ist unzweifel- 
haft. Eben weil aber die architektonischen 
Formen nicht empfunden, nicht durchlebt, 
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nicht aus einem seelischen Schöpfungsakt 
hervorgegangen sind, darum bleiben sie auch 
wirkungslos auf das Publikum. Wo kein Aus- 
druck ist, kann auch kein Eindruck stattfinden, 
der Einfühlungsdrang des Beschauers bleibt 
unbefriedigt, das Werk sagt ihm nichts, es 
spricht nicht zu ihm, ist tot. Um aber aus 
einer Bauform ein Kunstwerk zu machen, dazu 
bedarf es der intensivsten Durchdringung mit 
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organischem Leben. „Das Wesen der einzel- 
nen Künste ist zunächst dies, daß sie Künste 
sind. Und dies heißt, sie realisieren den all- 
gemeinen Kunstzweck, Leben in ein sinnlich 
Gegebenes zu bannen, derart, daß wir es darin 
unmittelbar finden und fühlen, erleben und 
genießen können“ (Lipps Aesthetik II, Kap. 5). 
Es gilt also für den schaffenden Architekten 
in erster Linie, diesem Mangel an Lebendig- 
keit, an Ausdrucksreichtum und Ausdrucks- 
kraft dadurch entgegenzuwirken, daß er ver- 
sucht, jede von ihm angewandte Form mit 
seinem Fühlen zu durchdringen, die Besonder- 
heit ihrer psychischen Eigenart zu ergründen, 
ehe er sie anwendet. Dieses aber bedeutet 
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nichts anderes, als daß er sich über die Ge- 
setzmäßigkeit klar wird, welche der Umwand- 
lung empfundenen Lebens in die sinnliche 
Erscheinungsform des Kunstwerkes zugrunde 
liegt. Und hiermit ist die Forderung einer 
ästhetischen Anschauung erhoben. 

Wird diese Notwendigkeit einer praktischen 
Anwendung der Aesthetik einmal ausgespro- 
chen, so wird sogleich lebhaft opponiert. Es 
sei des Künstlers unwürdig, anders als intuitiv 
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zu schaffen, die überlegte Anwendung ästhe- 
tischer Erkenntnisse negiere den Begriff der 
Kunst. Hiergegen könnte man sagen, daß das 
Ergebnis des sogenannten rein intuitiven Schaf- 
fens im Verhältnis zur aufgewandten Mühe 
als minimal erscheinen muß. Und sodann 
wird ja durch die Anwendung der ästhetischen 
Erkenntnis das intuitive Schaffen keineswegs 
negiert. Es ist ein fundamentaler Irrtum, her- 
vorgerufen durch das falsche Verstehen und 
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den Mißkredit des Begriffes der Aesthetik, 
daß sich zwei Faktoren künstlerischen Schaf- 
fens gegenseitig ausschließen sollen, die sich in 
Wirklichkeit notwendigerweise stets ergänzen 
müssen. Es ist ein Erfahrungssatz, daß Er- 
kenntniswerte, die unter dem Druck der Not- 
wendigkeit durch einen intensiven Denkprozeß 
geschaffen wurden, so in den selbstverständ- 
lichen sicheren Besitz unseres Wesens über- 
gehen, daß wir sie nicht mehr bewußt emp- 
finden. Einmal gewonnen, geben sie in Zu- 
kunft eine erweiterte und reichere Basis des 
gefühlsmäßigen Schaffens ab, auf der nun Wert- 
volleres erstehen kann wie zuvor. Es sei 
hier ein Satz aus Lipps Aesthetik eingefügt: 
„Wo aber dem künstlerischen Tun die volle 
innere Notwendigkeit fehlt, wo also Irrtum 
möglich ist — und kein Künstler ist des Irr- 
tums vollkommen unfähig, da kann Nachdenken 
über die Bedingungen der Kunst, mit andern 
Worten Aesthetik, nützlich sein und Umwege 
und Abwege vermeiden lehren. In der Tat 
gibt es keinen Künstler, der nicht über die 
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Bedingungen seiner Kunst mit sich zu Rate 
ginge, das heißt alle Künstler, auch diejenigen, 
die die Aesthetik schmähen, treiben sie.“ 
Nicht anders aber kann der Wert der Archi- 
tektur als Kunst stärker gehoben werden als 
dadurch, daß man ihre Ausdrucksfähigkeit nach 
Möglichkeit bereichert und belebt. Kenne ich 
aber die Bedingungen für die Erzeugung eines 
Schönheitsgefühls, so kann ich sie auch an- 
wenden, das heißt jede ästhetische Einsicht 
enthält zugleich eine Vorschrift, ein Gesetz 
künstlerischen Schaffens. Niemand hat diese 
Tatsache stärker betont als Theodor Lipps, 
der in diesen Kriegsmonaten allzu früh verstarb. 
Und nicht nur diese Erkenntnis verdanken 
wir ihm, sondern er hat zugleich in der Unter- 
suchung der seelischen Funktion der Einzel- 
form eine Arbeit geleistet, deren unermeßlicher 
Wert für die zukünftige Entwicklung der mo- 
dernen Baukunst nicht abzumessen ist. Es 
ist wohl die erste so umfassende und grund- 
legende Arbeit auf dem Gebiete der Raum- 
ästhetik, die bisher geleistet worden ist. Ihre 
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Existenz beweist ihre Notwendigkeit. Wer 
über der mechanischen Anwendung angelernter, 
altbewährter Formen nicht vergessen hat, daß 
die Ausdrucksformen der Architektur nicht 
nur da sein sollen, sondern auch etwas sagen 
sollen, leben sollen, daß sie nicht für das Auge 
geschaffen sind, sondern sich nur des Auges 
einerseits, der Ausdrucksform andererseits zur 
Uebermittlung eines seelischen Inhalts bedie- 
nen sollen, dem sei Lipps Aesthetik eindring- 
lich anempfohlen. Denn „aller Genuß der 
Schönheit ist Eindruck der in einem Objekt 
liegenden Lebendigkeit und Lebensmöglichkeit“. 
Man kann nicht deutlicher sagen, daß mit einer 
rhythmisch und harmonisch einwandfreien Be- 
wältigung einer architektonischen Aufgabe das 
wenigste getan ist, sondern daß der Wert des 
Kunstwerkes abhängig ist von dem lebendigen 
Eindruck, den es zu vermitteln vermag. Das 
Kunstwerk soll ein lebendiger Organismus 
sein, das heißt es soll durch ein inneres seeli- 
sches Erleben hindurch geschaffen eine künst- 
lerische Ausdrucksform erhalten, die diesem 
seelischen Erleben äquivalent ist. Hier werden 
an den Architekten nicht nur technische und 
ästhetische Anforderungen gestellt, sondern 
ihm in allererster Linie eine seelische Leistung 
zur Aufgabe gemacht. Diese seelische Leistung 
aber ist abhängig vom persönlichen Wert des 
Schöpfers, das heißt nur der kann als Archi- 
tekt und Künstler Werte schaffen, dessen 
Wesen die Voraussetzungen enthält, die ihn 
zu einer großen und starken seelischen Leistung 
befähigen. „Architektur besteht nicht im 
Häuserbauen, sondern in der Gesinnung“ 


HAUS HAINERBERG: BLICK IN DIE WIRTSCHAFTSHÖFE 


38 


(Goethe). Und lassen wir nun im Geiste die 
Bilder neuzeitlicher Monumentalbauten an uns 
vorübergleiten, denen wir eine größere Bedeu- 
tung zuzumessen pflegen, so müssen wir er- 
kennen, daß selbst anerkannte Führer der 
architektonischen Bewegung hier fastausnahms- 
los zur Anwendung historischer Formen greifen, 
weil sie aus sich selbst den Ansprüchen des 
Publikums nicht gerecht zu werden vermochten. 
Und prüfen wir, was übrig bleibt, unter jenem 
Gesichtspunkte, stellen wir die Frage, ist das 
ein lebendiger Organismus, ist hier Kraft, 
Leben und Schönheit zur Erzielung eines tiefen 
und nachhaltigen Eindruckes vereinigt, so ver- 
bleibt von diesen Bildern nur ein geringer Rest. 
Denn die meisten dieser Schöpfungen leben 
in Wahrheit nicht, sie sagen uns nichts, sie 
sprechen nicht unsere Sprache. Unsere Erwar- 
tungen sind anders als sie. Sie sind stumm, 
leer und enttäuschen. Der verhältnismäßig 
hohe künstlerische Wert zahlreicher Werke 
moderner Baukunst wird hierdurch nicht be- 
rührt, aber wir fühlen plötzlich, was ihnen 
fehlt. Es ist die Kraft, die sie lebendig macht. 

Wir sehen jetzt das Ziel vor Augen, das 
es zu erreichen gilt. Es ist die Notwendig- 
keit eines starken, lebendigen Raumempfindens. 
Wir können die Ausdrucksfähigkeit der archi- 
tektonischen Form nicht stärker bereichern, 
als dadurch, daß wir lernen, als Masse, als 
etwas Dreidimensionales, körperlich Greifbares 
zu empfinden, was sich doch in Wahrheit als 
solches darstellt. Ziehen wir, von der Bau- 
masse angefangen bis zum letzten Detail, die 
Tiefenwirkung in den Bereich harmonischer 


rhythmischer Durchbildung. Machen wir die 
Architektur als Kunstform lebendig, indem 
wir ihr eine Tiefe geben zu ihrer Oberfläche. 
Wir haben gelernt, Breiten und Höhen jedes 
Baugliedes in ein harmonisches, gut propor- 
tioniertes Verhältnis zu bringen. Doch fast 
immer geschah die Bildung des Profils nicht 
in gleicher Weise, sondern aus Erwägungen 
des Baustoffes und unter Berücksichtigung 
rein technischer Gründe. Das Technische, so 
notwendig sein Bestehen ist, soll und muß 
gegenüber der Kunstform in den Hintergrund 
treten, sofern nicht die Berücksichtigung beider 
Faktoren zu gleichen Resultaten führt. „Ideali- 
sierung des Materials“ nennt es Lipps. Unsere 
Bauten sind zu sehr nur auf das optische 
Sehen selbst gebaut, nicht auf die tieferen 
Eindrücke, die das Sehen nur vermitteln kann. 
Aber indem wir jedem Baugliede die orga- 
nische Kraft geben, deren es zu seiner Ge- 
staltung bedarf, geben wir ihm überhaupt erst 
die Möglichkeit des tatsächlichen Lebens, for- 
men wir aus toter Materie einen lebendigen 
Organismus. Und nun können wir die Aus- 
drucksfähigkeit der architektonischen Form 
unendlich bereichern. Alles Lebendige tritt 
erstalssolches in die Erscheinung durch die Be- 
tätigung seiner Funktion, der ihm innewoh- 
nenden Dynamik. Wenn uns erst jedes Bau- 
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glied nicht nur als eine gegliederte Masse, 
sondern als eine lebendige Energie erscheint, 
wenn uns die individuelle Betätigung jeder 
Form offensichtlich wird, so werden wir mit 
tiefster Ueberraschung erkennen, wie unend- 
lich groß die seelische Ausdrucksfähigkeit der 
Architektur sein kann, wieviel hier noch zu 
tun übrig ist. Nicht nur rhythmische und 
harmonische Grundsätze dürfen für die Ge- 
staltung des Bauwerkes maßgebend sein, son- 
dern die Anwendung des Prinzips dynamischer 
Gestaltung muß das hauptsächlichste Moment 
künstlerischen Schaffens in der Architektur 
werden. 

Die dreidimensionale Durchbildung der Ein- 
zelform, die Erkenntnis der individuellen Funk- 
tion jedes Baugliedes und, daran anknüpfend, 
ihre Unterordnung unter die seelische Idee 
des Ganzen, dieses Ganze zum höchsten Aus- 
druck organischen Lebens als Kunstwerk stei- 
gernd: das sind die Faktoren, deren stete 
Berücksichtigung uns unserem Ziele wesent- 
lich näher bringen wird. Und damit das Ver- 
stehen und die Liebe aller, denen heute noch 
allzuviel verschlossen ist von der Schönheit 
des Bauwerkes als Kunstform. Wir erkannten 
die Fremdheit zwischen dem architektonischen 
Kunstwerk und dem Laien, wir haben gezeigt, 
was dem Publikum zu fehlen scheint, aber 
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wir haben auch ‘vor allen Dingen erkannt, 
daß es letzten Endes die Art der Gestaltung 
der Architektur selbst ist, deren Belebung 
und Bereicherung uns als eine der dankbar- 
sten Aufgaben der Zukunft erscheinen mag. 
„Den Zuschauer, nicht das Leben spiegelt die 
Kunst in Wahrheit“ (Oscar Wilde). Sein 
Leben, sein Empfinden müssen ihm wie etwas 
Verwandtes und Vertrautes und dennoch Er- 
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habenes jentgegenkommen aus der Sprache 
der Formen, die der Künstler schuf, indem 
er sie selbst durchlebte. Vielleicht, daß dieser 
Krieg,uns das Bewußtsein und das Empfinden 
der lebendigen Kraft vermittelt, dessen unsere 
Baukunst auf dem Wege ihrer logischen Ent- 
wicklung bedarf zu jener Vollendung, die wir 
alle ersehnen. 

H. DE FRIES 
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